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ВАСИЛЬ СИМОНЕНКО: “БЕНКЕТ НЕБІЖЧИКІВ”
У статті розглянуто мистецькі домінанти кінолітератури та незавершений сценарій Василя Симоненка 
під кутом зору зорієнтованості тексту на екранне втілення.
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Dana Tkachenko. The cinematic literature: On Vasyl Symonenko’s “The Feast of the Dead”
The paper analyses the artistic dominants of cinema literature as well as of an unfi nished screenplay by 
Vasyl Symonenko which is examined here from the standpoint of its immanent cinematic adaptability. 
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Як не крути, 
на одне виходить, 
Слід би катюгам давно зазубрить: 
Можна прострелити мозок, 
що думку народить,
Думки ж – не вбить.
Василь Симоненко
В українському художньому просторі кінолітература існує вже близько 
ста років, хоч і не знаходить системного осмислення ні в історії, ні в теорії 
літератури. А серед кіномитців побутує вислів: найкращий сценарій – той, 
що вмер як літературний твір і відродився як кінофільм. Ненормальні умови 
функціонування українського кіно призвели до того, що чимало сценаріїв 
не мають екранного втілення. І коли тексти для театру (безвідносно до їх 
інсценізації) досліджують і літературознавці, цього не можна стверджувати 
про кінолітературу (за винятком кіноповісті О.Довженка “Зачарована Десна”, 
яку, починаючи зі шкільних підручників, теж розглядають як твір художньої 
словесності).
Ще Арістотель, назвавши шість елементів трагедії, поставив видовище на 
останнє місце, бо, на його погляд, воно “хоча й сильно хвилює душу, але є 
чужим <нашому> мистецтву і найменш властивим для поезії, адже сила трагедії 
[зберігається] й без змагання1, і без акторів, а влаштування видовища швидше 
потребує мистецтва декоратора, ніж поетів” [1, 123]. Сказане понад 2300 років 
тому, коли актуальною була диференціація синкретичного мистецтва на окремі 
види, досі зберігає свої позиції: драму, попри її зорієнтованість на сценічне 
втілення, а отже, і на поєднання різних семіотичних систем, розглядаємо як 
1 У ламаних дужках – вставки коментатора й перекладача М.Ґаспарова. Як видається, словом “змагання” 
(соревнование) тут неадекватно перекладено агон (у тому розумінні, в якому вживає цей термін Й.Гейзінґа). 
Напевне, малась на увазі гра акторів.
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один із трьох родів “нашого”, тобто словесного мистецтва. Хоч на таку роль 
може претендувати хіба що Lesedrama, та й то доти, доки не знайдуться 
режисер із “декораторами”, котрі зможуть інсценізувати чи екранізувати і її.
Мистецький статус, питомі домінанти та диференціація літературних текстів, 
зорієнтованих на екран, лишаються багато в чому не визначеними. Ця тема 
періодично зринає впродовж століття існування кіно [див., напр.: 7; 9; 13; 
16], наявні і праці сучасних українських науковців, щоправда, вони мають 
характер кінознавчий [5; 8; 12; 15] чи історико-описовий [2; 11], і лише поодинокі 
присвячені проблемі взаємин літератури й кіно [3; 4; 17]. Сценарій належно не 
осмислено не лише як інтерсеміотичний, а й внутрішньолітературний феномен. 
Тим часом існують усі підстави говорити про його подвійний синтетизм – 
міжродовий (усередині мистецтва слова) і міжмистецький. “Кіно – мистецтво 
синтетичне, – стверджував О.Довженко, – воно містить у собі елементи 
літератури, тобто повісті, роману, новели, драми. Більшість кінематографічних 
творів ближчі до драми, ніж до роману. Кіно містить у собі елементи театру, 
живопису, музики” [6, 312]. 
Стосовно ж кіносценарію слід мати на увазі, що це, хоч і змодельована для 
діалогу з екраном, та все ж художня література, яка має і власну питому вагу. 
“Щойно перед кінематографом постала необхідність оповіді, він опинився перед 
завданням імітувати природну мову. Граматика звичайної мови приймалася 
за норму, за зразком якої передбачалося будувати граматику наративної 
структури кіномови” [9, 163].
Серед первин кіносценарію виокремимо насамперед кінооповідь, а отже, 
епічність, що моделює буття в його пластичній об’ємності, просторово-часовій 
панорамності та подієвій насиченості. Перші сценарії існували як записи 
фабул, а всі інші творчі ходи імпровізувалися на знімальному майданчику. 
Драматургічне начало було ще досить слабке. Так виникла особлива вимога 
кінематографічності. Сюжетно, а головне монтажно поєднані зорові метафори 
заміняли драматургічну побудову. Звідси специфічна вимога до монтажності 
сценаріїв, що багато в чому зумовило побудову кінотексту. Сьогодні в ньому 
розрізняють кіноепізод (характеризується єдністю дії) і кіносцену (єдність 
місця й часу; складник епізоду, монтажно його організує). Рівень узагальнень 
досягається прийомами монтажу – як моноподієвого (часопросторова єдність), 
так і поліподієвого (єдність порушується) [10, 49]. 
“Стрибковий” характер кіно, роль у ньому кадрової єдності, смислове 
перетворення побутових об’єктів <…> – споріднюють кіно і вірш” [16, 401]. 
Художня сила ліричного вірша ґрунтується на внутрішній енергії всіх структурних 
елементів аж до найменшого – звуку. У кіно таким елементом є кадр. Відрив 
цієї структурної одиниці від первинного речового значення й перетворення її на 
знак загальнішого змісту – це схоже на перетворення слова в ліриці. Ідеальний 
кадр виключає випадкові елементи. Кадрова єдність перерозподіляє семантику 
всіх деталей: кожна з них стає самостійно значущою і співвідносною з іншими 
деталями та кадром у цілому. Щось подібне відбувається зі словом у ліриці. 
Такі можливості кадру надали йому статусу основи специфічної кіномови. “І 
коли фільми вже сходили з екрана, довго ще згадували дитячу коляску на 
сходах у фільмі “Панцерник “Потьомкін”. І скреслу річку в “Матері”, і яблуко в 
“Землі”, і багато чого іншого” [6, 345]. 
Не тільки окремі кадри мають таку виразність, а й особливості їх монтажу. Кіно 
стало мистецтвом тоді, коли перейшло від причиново-наслідкового монтажу 
до образного, від примітивного порівняння до пластичної кінометафори, 
мегаметафори, символу, алюзії тощо. Адже найчастіше кінообраз постає 
не всередині кінокадру, а від зіткнення змістів окремих зображень, коли вони 
набувають нового значення подібно до слова в поетичному рядку. Основою 
такого художнього поєднання стає особливий кіноритм, що має безмежну владу 
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організовувати й формувати не тільки думку, почуття, а й простір і час: “Для 
кіно неіснує проблеми єдності місця, для нього істотна лише проблема єдності 
ракурсу і світла” [16, 332]. Для ритмічної організації фільму важлива не так 
пластика, як тривалість кадру, що, як і в ліриці, створює особливий кінометр, 
стиль, емоційну напругу. Постає новий тип кінолітератури, який називають 
сценарієм емоційного прориву через те, що в ньому досягається потужний 
вплив переважно на емоційну, а не на раціональну сферу людини. 
Автопсихологічний ліризм може сполучатися з епічністю, підпорядковуватись 
їй, а іноді переважати, що робить можливим існування такого жанру, як кінопоема. 
Здебільшого вона має форму монологічного сценарію й може бути написана як 
прозою (“Поема про море” О.Довженка), так і віршами або почергово й віршами, 
і прозою (“поема для кіно” І.Драча “Київський оберіг”). Традиції українського 
“поетичного кіно”, започатковані О.Довженком і продовжені в 1960-х роках, 
розгорталися переважно в ліро-епічному річищі. Проте в деяких кіномініатюрах 
можна завважити ознаки й “чистої” лірики, наприклад, кіноідилії, кіноелегії, 
кінопасторалі, кіноепітафії, кінопісні (відеокліпи).
Драма – єдиний із літературних родів, що зберіг прямий зв’язок із театром. 
У ній описова частина, як правило, вельми незначна. А втім прагнення автора 
посилити власні тлумачення розширило ремарку, зблизивши такий запис зі 
сценарним. Основна схожість між драмою й кінодрамою полягає не в літературній 
образності, а в побудові конфлікту й головне – психофізичної дії як єдності 
причиново-наслідкового зв’язку. Сценарій – то ніби драма в постановчому періоді. 
А найбільше проявляє себе драматичне начало в мові та звуковому оформленні. 
На відміну від монологу чи діалогу класичної драми, у кіно маємо ще одну форму 
сценічного мовлення – закадровий голос. Та й традиційні кіномонолог, кінодіалог 
мають низку особливостей: вони позбавлені театральної умовності, більш стислі 
й вимагають іншого акторського виконання. 
І все ж ігровій природі художнього фільму найбільше відповідає специфіка 
театру, що й зумовило виникнення узагальненого терміна кінодраматургія, 
формування таких жанрів, як кінокомедія, кіномелодрама та ін., хоч існують 
і кіноепос та кінолірика з відповідними жанрами та їх модифікаціями. Отже, 
чимало жанрів тексту для кіно запозичені з художньої літератури, але 
відбувається їх інтерсеміотичне перекодування. 
Зі свого боку література теж починає запозичувати в кіномистецтва назви 
певних жанрів. У кожному конкретному випадку цікаво простежувати динаміку 
народження, руху та взаємопроникнення різних видів кінотексту. Отож 
перейдімо до розгляду незавершеного кіносценарію Василя Симоненка. 
Публікуючи його, М.Шудря писав: 
“Пригадую: Василь розповідав друзям, як до Черкас (“міста середньої руки”) 
завезли дешеві костюми з-за кордону, і всілякі начальники “по знайомству” 
повдягалися – просто зі складу. Про це якось довідалися студенти, і вони 
(в начерках сценарію) намагаються роздобути й собі такий потрібний для 
вечірнього побачення з дівчатами костюм.
Як з’ясувалось невдовзі, то був ритуальний одяг для мерців – тут і виникає 
пригода за пригодою. Свідками цих комічних подій стають не тільки студенти, 
а й міліція, похоронне бюро та “швидка допомога” – дівчина, в яку закоханий 
Борис...
Василь встиг накидати лише, як він сам їх називав, “пунктири сценарію”, але 
й за цими начерками простежується гумористичний розвиток гострої соціальної 
комедії” [14, 18].
У цій передмові визначено літературний жанр твору – комедія. Маємо й те, 
що в кінематографістів називається “історія”, або ж синопсис (стислий опис). 
Тут його лиш означено, а в опублікованих “пунктирах кіносценарію” намічено 
основні фабульні лінії: студент (Високий) намагається познайомитися з гарною 
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дівчиною, а свого друга (Низький) навчає ковтати якісь пігулки, щоб прикидатися 
мертвим (напевне, аби дістати ті ж костюми); є також колоритна сцена на 
базі за участю її начальника, Едуарда Оверковича Ширіньки (характерне 
поєднання промовистих імені, по батькові та прізвища) і секретарки Лоточки; 
у телефонній розмові постає ще один шаржований тип номенклатурника – 
директор елеватора Тигр Львович; паралельна сюжетна лінія у гротесковому 
світлі подає клопоти директора похоронного бюро через невиконання плану; 
гнітючо-символічною видається сцена, що починається фразою, схожою на 
підзаголовок, який увиразнює її значущість, – “Марш покійників”. 
Оскільки текст “пунктирів” опублікований майже чверть століття тому лише 
в журнальному варіанті, наведемо кілька фрагментів. Починається твір з 
амфіболії, тобто двочитання, завдяки якому постає комічний ефект:
“Двоє в продуктовому магазині біля вивіски “Котлети виготовляються 
лише з м’яса замовників”. 
Високий:
– Розумієш, спершу треба випити літр томатного соку. Через п’ять 
хвилин – пілюлю. Потім знову літр соку.
Низький:
– Чи не забагато? Живіт не бочка.
Входить осяйна дівчина з ридикюлем. До вітрини і від вітрини до каси її 
ескортують захоплені очі Низького. <…>
Вулиця. Спокійна вайлувата вулиця середнього міста. Одяг перехожих 
– вінегрет стилів і мод ледве не всіх епох: від ультрасучасних штанів із 
застібками-блискавками на холошах до кльошів 30-х років.
Дівчина, яку ми щойно зустріли в магазині, пливе затіненим боком. Високі 
підбори вицокують легку, життєрадісну мелодію – так співають підбори 
студентів, коли за день до стипендії в них ще знайдуться гроші на ліверну 
ковбасу. За кілька кроків позаду бандурить велосипеда Високий (хлопець в 
окулярах). Він один на стомленій, спаленій сонцем вулиці слухає мелодію її 
ніг. Дівчина перетинає перехрестя. Високий ляскає себе долонею по лобі 
– очевидно, хоче струснути мозок, щоб там ворухнулась думка.
І ось на велосипеді він мчить до кінця кварталу, хвацько виїжджає на 
тротуар і неймовірно повільно їде їй назустріч з виглядом запеклого та 
безтурботного гультяя. <…>
____________________
Низький в гуртожитку.
Випиває п’ять склянок томатного соку. Добуває якусь пігулку, кидає 
її в рот і ковтає. Потім страдницьки п’є ще п’ять склянок соку. Лягає 
(умиротворений) на ліжко.
______________________
Кабінет.
Органічно в кімнатний пейзаж вмонтовано лисого (трохи миршавенького) 
чоловічка. Перед ним стіл і два телефони. Деренчить один.
– Елеватор слухає…
На другому кінці дроту дебелий чоловік сичить у трубку:
– Тигре Львовичу, здрастуйте! Це я, Ширінька. Тигр, як ваше дорогоцінне 
самопочуття? Егеж, егеж. Тигр Львович, тутечки таке діло. Прибули 
імпортні комплекти. Всього шістнадцять штук. Костюм, біла сорочка, 
краватка, білі шкарпетки. Що-що? Костюм? Чорний. Що? Справжня 
дрібничка. Всього двадцять шість кербелів. Га? Ні-ні. Хіба я вам пропонував 
би якийсь мотлох? Зайдете? Ждемо… – Ширінька благоговійно кладе 
трубку і гукає:
– Лоточка!
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– Що вам, Едуарде Оверковичу? – меланхолійна Лоточка стріляє в нього 
млосними очицями.
– Гм, Лоточко! – він підходить до неї, ласо бере за примхливе підборіддя: 
– Ох ти ж Лото-то-то-чко! – у нього ось-ось потече слина.
– Ну що вам, Едуарде Оверковичу?
– Що мені? Оті комплекти, Лоточко, не відправляй у магазин.<…>
– Ти прийдеш на вечір, Лоточко?
– А що за вечір?
– Обмиємо нові костюми. <…>
____________________
Марш покійників. 
Вони йдуть містом і розходяться на свої пости “дир. бази”, “кер. трестом”, 
“ювелірторг”, “прийом відвідувачів тільки в середу з 10 до 14 год” і т. п.
____________________
<…> У двадцять другій кімнаті та біля неї – вавилонське стовпотворіння. 
Сюди зібрався ледве не весь гуртожиток. Лице скорботно-безтурботне. 
Руки традиційно схрещені на грудях. Це – Низький. До нього по одному 
підходять студенти, вдивляються в обличчя, знизують плечима і розводять 
руками:
– Дивак!
____________________
А в цей час вулицею простує до гуртожитку “швидка допомога” – гарна, 
бистрозора і прудконога дівчина.
____________________
У кабінеті директора похоронного бюро – сумно. Трунар нудьгує від 
неробства. Директор грає в шашки з художником.
 – Знову план не виконаю, – зітхає трунар. <…> 
____________________
Директор похоронного бюро мчить автокатафалком, наспівуючи:
Знайте, дяді, знайте, тьоті,
Знай, дівчино і пацан:
Краще вмерти на роботі,
Ніж не виконати план” [14, 18-20].
Як бачимо, “пункти сценарію” насправді були пластично виписаними сценами 
та епізодами, монтаж яких лишався справою техніки. Виходячи з динаміки 
руху Симоненкового гіпертексту – як художнього (вдало знайдені в поезії 
образи живих і мертвих душ, зокрема гумористично-сатиричний цикл мініатюр 
“Мандрівка по цвинтарю”, вірш “Люди часто живуть після смерті…”), так і 
публіцистичного (фейлетон “Як хлів пожежників підвів”, сатиричний цикл “Остюк 
за комір” та ін.), – неважко здогадатися, як міг би далі розгортатися сюжет, 
завершуючись посоромленням корумпованої провінційної номенклатури. На 
заміському пікніку паперові комплекти розкисли, “королі” виявилися голими. 
Що ж до студентів, то, напевне, ця історія мала й розважити їх, і прищепити 
поколіннєвий імунітет. Обставини реального часу (завершення “хрущовської 
відлиги”) були протилежними до художньої ситуації легкого життєрадісного 
посоромлення зла. Чи не тому сценарій і не доведено до фіналу. 
Та все ж “пунктири” дають чітке уявлення про творчий потенціал Симоненка-
кінодраматурга: виписані в гумористичному й сатиричному ключі кадри, сцени 
та епізоди постають опукло і зримо, кінооповідь ведеться гарною літературною 
мовою, від імені гомогенного наратора, у характерному для драматургічних 
ремарок теперішньому часі, до того ж ці ремарки досить поширені, епічні. 
Вплітаються сюди й ліричні нотки (“на стомленій, спаленій сонцем вулиці 
слухає мелодію її ніг”), колоритні діалоги із вкрапленням сленгових слів (кербелі, 
Слово і Час. 2010 • №152
пацан); чергування загальних й окремих планів передбачає динамічність, як і 
розвиток сюжету завдяки паралельно-монтажному розгортанню кількох фабул 
(“студентська”, “номенклатурна”, “похоронна”), зміні місця дії тощо. Із наявного 
матеріалу видно: мала бути оригінальна кінокомедія, що глобальністю алюзій 
підносилася б над типовими тогочасними опусами, хоч, напевне, і лишилася 
б у полоні ілюзій соцреалізму. 
“Старійшини раю” (їх виведено у віршованій “Казці про Дурила”) у реальному 
часі таких випадів не прощали. А в просторі духу – перемога за Симоненком. 
Уже сама назва кіносценарію – символ відмирання “старого” й постійного 
чіпляння за “нове”. Але лишається сміх, якого, за Гоголем, боїться навіть той, 
хто вже нічого на світі не боїться. 
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Наталія Романова
АЛЬТЕРНАТИВНА МОДЕЛЬ СУСПІЛЬСТВА
В САТИРИЧНІЙ ТВОРЧОСТІ ВАСИЛЯ СИМОНЕНКА
Стаття присвячена дослідженню гумористично-сатиричної спадщини Василя Симоненка, проблемі її 
сучасної інтерпретації. На основі аналізу текстів з’ясовано основні теми сатиричних віршів, проаналізовано 
комплекс гротескових персонажів, досліджено авторські засоби творення іронії.
Ключові слова: сатира, іронія, гротеск, сарказм.
Nataliya Romanova. The model of alternative society in the satirical works by Vasyl Symonenko
The article goes into Vasyl Symonenko’s comic and/or satirical works, touching upon the problems of their adequate 
interpretation. On the basis of textual criticism, the author points out the most signifi cant topics of Symonenko’s 
satirical poems, analyses his typical grotesque characters, and studies the main ironical devices used by the 
poet.
Key words: satire, irony, grotesque, sarcasm.
